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The criticism FUJIOKA Sakutarō
―A study of the idea of Fukko yamato-e
HINAMI Ayano
Abstract：
 This work sets out the idea of Fukko yamato-e （restoration of Japanese 
painting）.
 Fukko yamato-e was a movement at the end of the Edo period, focused on 
the restoration of a traditional style of Japanese painting based on the 
masterpieces of the Heian and Kamakura eras. This movement had been 
considered to have been started by TANAKA Totsugen, and succeeded by his 
pupil UKITA Ikkei or REIZEI Tamechika. But, in fact, they belong to diﬀ erent 
school.
 “Early Modern painting history” by FUJIOKA Sakutarō is thought to have 
ﬁ rst mention about this school. However, before he has published this book, 
“Kokka” was published the study of the idea of Fukko yamato-e. I consider that 
his research has followed this.
 In conclusion, I refer to an occurrence of the idea of Fukko yamato-e. This 
is an important key to comprehend the real state of aﬀ airs Fukko yamato-e.
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はじめに
　復古大和絵という概念の源泉に関しては、昭和五十三年（1983）の論考で早くも木下稔氏が
言及している。そこで氏は、復古大和絵と同義語の文章を、明治三十六年（1903）六月に金港
堂書籍株式会社より出版された『近世絵画史』の「第四期　諸派角逐」のうち「第六章　古土
佐復興と歴史画」の中に見出せることを指摘した1）。田中訥言と浮田一蕙、および冷泉為恭を復
古大和絵という共通事項をもってひとつの纏まりとする考えが、明確に表現されたのはこれが
初出であろうという理解は、復古大和絵関連の研究者の間で基礎的な事項として共通認識され
ていることと思う。しかしながら、復古大和絵という枠組みを一度捨て去り、作品の考察を通
して三者の全体像を導こうとすると、復古大和絵という言葉で三者を取り纏めることは到底可
能ではない。ならば、なぜこれほどまでに共通点の乏しい三者が、そもそもひとつの纏まりと
して認識されてきたのかという疑問が浮上する。藤岡作太郎は何を以って、この概念の確立に
至ったのだろうか。この契機を追求することは、曖昧模糊とした復古大和絵の内情にもっとも
近づくこととなる。
一、『近世絵画史』「第六章　古土佐復興と歴史画」を繙く
―藤岡作太郎の復古大和絵観の分析
　藤岡作太郎（1870～1910）は、金沢出身の国文学史家で、号は東圃と名乗った。京都の第三
高等学校を経て、東京帝国大学文科大学国文科に学び、明治二十七年（1894）に卒業した。明
治二十八年（1895）四月より大阪府第一中学校嘱託教師として赴任する。この頃から、美術展
覧会や書画展、各地の名所旧跡・神社仏閣を盛んに巡るようになる。文部省美術展覧会で明治
四十年（1907）の開設当初から審査委員を務め、諸雑誌で紀行文や美術論考、美術批評等を発
表している。著作としては『国文学全史平安朝篇』『日本風俗史』『国文学史教科書』などが知
られている。
　『近世絵画史』は作太郎唯一の美術に関する著作である。執筆事情については、村角紀子氏の
調査結果に詳しい2）。本書は、明治三十六年（1903）六月、作太郎が三十三歳の時に、金港堂書
籍株式会社より出版された。作太郎の日記には、明治三十五年（1902）一月三十日、佐々政一
 1） 木下稔「復古大和絵と田中訥言」『復古大和絵―田中訥言とその周辺―』（徳川美術館、1978年）。
 2） ①村角紀子「藤岡作太郎研究―『近世絵画史』と明治三十年代の日本美術史―」（『鹿島美術財団年報』
21号、2003年）②村角紀子「〈特別寄稿〉『近世絵画史』成立の背景　藤岡作太郎と佐々醒雪」（科研報告書
「江戸時代における『書画情報』の総合的研究―『古画備考』を中心に―」研究代表者玉蟲敏子、2006
年）③村角紀子「藤岡作太郎の美術研究活動―明治三十五年、須賀川、亜欧堂田善―」（『東京国立博物
館研究誌』615号、2008年）。
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が絵画史について話し合うため来訪したとある。これが『近世絵画史』の依頼であったと村角
氏は推測している3）。佐々政一は、東京帝国大学文科大学国文科時代の二年後輩で、当時は金港
堂書籍株式会社に勤めていた。これ以前にも、佐々が主幹を務める雑誌『文芸界』に作太郎は
美術論を寄稿している。
　『近世絵画史』の緒言には執筆時機に関する記載がある。それを文字通りに解釈すると、江戸
時代部分は明治三十三年（1900）から三十五年（1902）、明治時代は三十六年（1903）一月に執
筆している。つまり作太郎は出版決定の前に、江戸時代部分の原稿に着手していた。その前段
階として作太郎が東京帝国大学で講義していた稿本の存在がある。作太郎は明治三十三年（1900）
九月に芳賀矢一の後任として東京帝国大学文科大学文科助教授となり、赴任以来自身の専門で
ある国文学の講義に加えて、絵画史の講義を行っていた。講義名は「江戸時代美術史」となっ
ているが、稿本は『徳川時代絵画史稿』という名称で遺されている。この講義は明治三十三年
（1900）から三十五年（1902）の二ヵ年のみ行われた。明治三十五年（1902）五月二十六日にそ
の年度の講義を終えた作太郎は、三十日よりこの稿本を原稿用紙に書き写し始めている旨を日
記に記しているから、これが『近世絵画史』を書く上で拠り所となっているのは間違いない。
　『徳川時代絵画史稿』全二十四章の講義題目【資料Ⅰ】の構成は、以下の『近世絵画史』目次
へ受け継がれている。
発端　古代略記
第一期　狩野全盛　寛永の頃を主として、ついでに遥かにその後におよぶ。
第二期　横流下行　元禄の前後より、享保に至るまでのことを主とす。
第三期　旧風革新　享保以後、宝暦を経、安永前後を中心として、寛政におよぶ。
第四期　諸派角逐　寛政より文化、文政を中心とし、天保を経て、維新の際におよぶ。
第五期　内外融化　明治の初年より、その三十五、六年頃までのことを概説す。
同書は「発端」として近世までの美術史をまず解説する。さらに、近世を五つの段階に区分し
て、社会動向と関連させながら、伝記を中心に著述する。各期はそれぞれ章としてさらに細分
化されている。小項目の章を伴っては煩雑になるため、全目次は別に記した【資料Ⅱ】。名称の
修正や順序の入れ替え、分割や統合などの軽微な変更を除いて、全体の構成に大きな変更はな
い。日記に拠ると、明治三十五年（1902）二月の時点で、『徳川時代絵画史稿』全二十四の題目
のうち第二十一章を制作している。これは『近世絵画史』緒言の執筆時期と一致する。また、
稿本の第二十四章は章立てのみに終わっていることから、明治部分が追って書かれたという記
載とも符合していよう。したがって、本稿の議題である「第六章　古土佐復興と歴史画」も明
 3） 前掲、註 2①文献「藤岡作太郎研究―『近世絵画史』と明治三十年代の日本美術史―」472頁。
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治三十三年（1900）から三十五年（1902）の間に認められたことになる。
　この二冊間の内容の差異に関しては報告されていない。題目の「古土佐復古」と「古土佐復
興」の表記の揺れは、論旨の相違を意味するのだろうか。「復古」は単に昔の状態に戻ることを
意味するが、「復興」は一方向の時間軸を前提として一端衰えたものが再び盛んになることを意
味する。文字通り解釈すると、単にかつての土佐派の絵画に回帰したのではなく、これを再び
盛り上げたという意味に修正したことになる。欧州の「文芸復興」と意図的に重ね合わせたの
かもしれない。他の章の変更と比べると、やはり軽微なものであるから、内容にはそう差異が
ないと考えて差し支えないように思われる。
　同章は十二頁ある4）。はじめに、目次の第三期と第四期すなわち享保の歴史背景まで遡って論
述し、第五期の維新後へと連続的にこの章で語る旨の注記がある。本文の割当はおおよそ、復
古運動の歴史について二頁、所謂復古大和絵の絵師について四頁半、さらに江戸にも復古思想
が存在したことを一頁半で解説し、菊池容斎に関する四頁となる。
　まず、同章前半に目を向けよう。復古運動の歴史は、伊藤仁斎、荻生徂徠、荷田春満、賀茂
真淵、高山彦九郎、蒲生君平など諸学の賢人が古学を慕って変革を求め、幾年を経てついに尊
王愛国の発揚に至り、遂に維新へ至ると端的に説明する。その気運を欧州の文芸復興と重ね合
わせる。東山時代以来覇権を握った狩野家によって起こらなかった革新が、この思想に裏付け
られて、ようやく「平安朝以来久しく伝はりて、日本特有と称すべき」土佐派の絵画が興る。
「かくてこゝに後世の土佐派を離れ、別に古土佐を規模として画道の復古を唱ふる一派は生じ
ぬ。この復古を唱えしは、田中訥言、これに次いで浮田一蕙、岡田為恭等あり。」
　以降、この三者に加えて渡辺清、大石真虎、高隆古、高島千春を含めた個々の絵師の伝記が
展開されるわけだが、わずか四頁半、本章の半分以下の分量しかない。三者の評伝は現在まで
繰り返し述べられていたそれである。名と号、出生を紹介し、やまと絵の復古に携わる出来事
を述べて、壮絶な最期で結ばれている。この文脈の中で、為恭の狩野派という出自は対比とし
て、やまと絵への傾倒を一層印象的にする。本文中の訥言肖像は緒言により《近世名家肖像図
巻》の模写と判明する。渡辺清、大石真虎の記述は、訥言伝の末尾に付け足された程度である。
京都の絵師たちに加えて、江戸の高隆古（1810～1858）を同じ画派として紹介する。隆古は現
在でも美術史上になかなか登場しない人物であるにも関わらず、記載は渡辺清、大石真虎より
詳細である。おそらく本書の文人画の項で紹介した高久靄厓（1796～1843）の嗣であったこと
と関連するのではないだろうか。最後に高島千春に若干触れ、復古大和絵に関する著述は終了
する。本章の後半部分は後述する。
 4） 本稿では、昭和五十八年（1983）ぺりかん社より初版第一刷が発行された『近世絵画史』を原典とする。
ぺりかん社版は、明治三十六年（1903）金港堂より刊行された初版の原著を用い、大正三年（1914）訂正
十版、および創元社より刊行された昭和十六年（1941）版をもって交合されている。以下、『近世絵画史』
の引用はすべてこれに拠る。
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　そもそも、作太郎は復古大和絵に関する知識を何処から手に入れたのだろうか。為恭に関す
る記述のあとには〈為恭のことは谷森真男氏の談話によること多し〉との注記がある。谷森真
男は、伴信友門下の国学者谷森善臣の息子で、官僚を務めた。吉川霊華、籾山半三郎とともに、
大正十一年（1922）の日本橋倶楽部において「為恭追弔展覧会」、東京上野寛永寺で「為恭六十
年遠忌法要」を行った。明治・大正年間に為恭顕彰を行った中心人物のひとりである。霊華は、
彼を松原佐久の友人であり、為恭の蔵幅家として紹介しており5）、彼らの所蔵する為恭画やその
写しの模写に努めた。同書巻頭の為恭筆《小野篁機智図》は同氏の所蔵である。明治時代には、
為恭に近しい人物の間では高い評価を与えられていたものの、反対に首を切られた人というこ
とで嫌厭する人もあった。真男の父が国学者であり、当人が明治政府の官僚であったことは見
逃せない。復古大和絵の需要者には国学や尊皇攘夷と関わる者も多かった。復古大和絵にまと
わりつく思想の偏向は活動時から無関係ではなく、維新後、復古大和絵の伝記は彼らを中心に
伝えられた。
　情報源としてもうひとつ重要なのが『国華』である。『近世絵画史』の緒言には「書中の事実
につきては、浜尾新、小山正太郎等の諸氏の高教を辱うせしこと多し」と同時代の出来事につ
いては述べているものの、全体の「引用書については、ある事実の斉しく諸書に見えて、よく
世に知られたるは、煩を厭ひて、別にその出所を記さず。されど普通の説と異なりたると、ま
た一書に載せて他に多く見えざるとは、その条下に一々引用せるの図書の名を示す」として引
拠を明らかにしていない。村角氏は作太郎の日記などを調査し、『近世絵画史』執筆のために接
近した資料や人物について考察を加えている6）。これによると、作太郎は本書刊行以前に出版さ
れた美術関連の書物、翻訳美術書、西洋美術史の洋書などを博捜している。並行して、展覧会・
博覧会・各地の寺社名家を個人的にめぐり、実作品の観察を重ねている。作太郎自筆の『李花
亭蔵書目録』によると、彼の美術文献渉猟は、明治期に出版された概説的美術書から徐々に江
戸期の版本・写本・漢籍へと広がっていた様子が窺え、それを支えたのは大阪と京都の古書肆
との交友であったという。
　氏が挙げた書物のなかに『国華』が含まれているのは当然のこととして理解されよう。『国
華』は東京美術学校開校と同じ明治二十二年（1889）に創刊された日本最古の日本東洋古美術
に関する雑誌である。『近世絵画史』刊行以前の『国華』において筆者不明の為恭研究が三本発
表されていることは注目に値する7）。とりわけ112号の《源氏物語花宴図》の詳細とともに語ら
れている人物像は『近世絵画史』におけるそれと、ほとんど差異がない。三者のうち為恭をひ
ときわ優秀な絵師とする作太郎の評価もこれに等しい。「画くところ、行筆精緻にして設色鮮
麗」という作太郎の表現は「其筆致ノ優秀ナル設色ノ緻密ナル」の表記と近似しており、これ
 5） 吉川霊華「岡田為恭の追弔展観に就きて」（『中央美術』 8 ‒ 7、1922年）22頁。
 6） 前掲、註 2①文献「藤岡作太郎研究―『近世絵画史』と明治三十年代の日本美術史―」474頁。
 7） ①「為恭　追儺」（『国華』64、1853年）②「為恭」（『国華』92、1855年）③「為恭」（『国華』112、1857年）。
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を直接参考にした可能性を示唆している。
　最も重要なのは、先にも引用した「かくてこゝに後世の土佐派を離れ、別に古土佐を規模と
して画道の復古を唱ふる一派は生じぬ。この復古を唱えしは、田中訥言、これに次いで浮田一
蕙、岡田為恭等あり」と同義の文章も『国華』の中に存在していることである。これは「当時
土佐派ノ委靡振ハサル時ニ当テ三子テテ」「近時称ス訥言一蕙及ヒ為恭是レ倣古土佐派ノ三筆ナ
リ」と、為恭に関する「訥言一蕙ノ赴きヲ慕ヒ」をちょうど結び合わせたものである。
　復古大和絵という言葉の発生について、初めて言及したのは木下稔氏であった8）。「復古大和
絵」あるいは「復古大和絵派」の字句が成語として見出されるのは、日中戦争が開始された昭
和六年（1931）相見香雨の『復古大和絵小伝』である9）。このような呼称が何時頃から用いられ
たか定かではないが、江戸時代後期の文献にこの字句が見つけられないことから、明治の末期
頃に生じたと推定されていた。同氏は、『近世絵画史』のこの一文が成語に先んじていることか
ら、これを一派概念の誕生と考えられており、それは現在まで研究者に引き継がれてきた。し
かし、『近世絵画史』と『国華』の記述の近似と出版年の前後関係からすると、三者を一系統と
する枠組みは作太郎以前に美術史上に現れており、作太郎はこれを踏襲したと考えるのが妥当
である。
　そうであったとしても、『近世絵画史』が復古大和絵研究の枢要であることは変わらない。そ
れは、日本という国の美術史を語る上で、復古大和絵がそれに値するという評価を作太郎が与
え、位置づけを見出しているからである。作太郎の構想した近世絵画史において復古大和絵が
果たした役割はどのようなものであったのか。
二、日本美術に対するふたつの展望―藤岡作太郎と岡倉天心
　明治期の美術を考えるうえで、岡倉天心（1863～1913）、アーネスト・フェノロサ（1853～
1908）、九鬼隆一（1850～1931）らの存在を避けて通ることは出来ない。ここで注目したいの
は、日本美術の流れを歴史として体系的にまとめた日本最初の論述『日本美術史』である。人
文学の一専門分野として美術史が学科として認められたのは、明治二十二年（1889）の東京美
術学校創立の時点である。『東京美術学校一覧』には「美術史」と「美術及美術史」と記されて
いる。最初フェノロサによって担当されていた講義を、翌年から天心が引き継ぎ、三年にわた
って美術史を講じた。日本におけるアカデミックな学問専攻としての美術史はこれを嚆矢とす
る。これは大変な評判で、早稲田や慶応そして東京帝国大学からの聴講生も多かった。この講
義が初めて活字化されたものが大正十一年（1922）日本美術院版『天心全集』である。『日本美
術史』は、天心自身の著述ではなく、これを傾聴した学生らによる筆記をもとに編集された。
 8） 前掲、註 1文献「復古大和絵と田中訥言」。
 9） 日本美術協会『復古大和絵集』巧芸社、1931年。
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ここで最も重要なのは、その中に作太郎のノートが含まれていることである。作太郎は、友人
から講義ノートを借り、書き写す形で知識の共有を図っている。作太郎はこの講義を「東洋美
術史」と記載している。筆写はまだ学生時代の明治二十七年（1894）四月と五月に行われた。
　先に述べたように『近世絵画史』は引用が省略されているから天心の日本美術史の名も典拠
として登場しない。しかしながら、天心の偉業を考えれば作太郎への影響が小さかったとは到
底考えられない。むしろ邦人が講述した最初の美術史である天心のそれは、日本美術史研究が
乏しかった当時の状態を考慮しても、作太郎の日本美術史観の出発点になっていると考えて差
し支えあるまい。
　『近世美術史』は個人の美術史書としては最初のものであり、しかも通史ではなく一時代の部
分的考察である点で、官僚である天心の美術史とは根本的に異なっているが、このふたつには
いくつか共通点がある。神林恒道氏は『近世絵画史』の章立てを見るだけでも、作太郎が狩野
派を日本のアカデミズムと見なして、これを軸に近世日本画の消長を論じようとしたことは明
らかであり、作太郎の記述は基本的に天心の見方をなぞったものと指摘している10）。江戸時代で
記述を止めず、同時代の動向をも論じる点も共通している。また、両者ともに、西洋美術との
比較を通して日本美術の特徴を明らかにし、その特質が西洋諸国の美術の形式に決して引けを
取るものではないことを主張する。
　作太郎が『近世美術史』を上梓した理由は、緒言のうちの最初の項目に示されている。作太
郎は、本編をすべて書き終えた後、明治三十六年（1903）五月にこれを書いている。
一、近来発行の著述、汗牛充棟も啻ならずといへども、芸術の方面より国民思想の開展、
社会文化の発達を説きたてるものは、極めて稀なり。蓋し芸術にたづさはるものは文筆に
疎く文筆にたづさはるものはまた芸術に暗ければなり。余もとより絵画の批評については
深く得るところあるなし、されど性来好むところとて、古今の画蹟を観、従うてそが変遷
の歴史を知らんとして、これを学ぶべき典籍の乏しさに苦しみたること幾回なるかを知ら
ず、乃ち不肖みづから測らず、迂愚なる着眼と浅薄なる智識とは、却つて大方の嘲笑を招
くを知るといへども、なほ多少斯道に貢献するを得ばとの微志は進みて止まらず、遂にこ
の一冊子を編す。余の望むところ、もとより上古以来の変遷を叙述するにあれども、研究
の未だ至らざると稟性の疎懶なるとは、しばらくこれを近世に止めしめぬ。而してこゝに
近世を前にしたるは、邦人往々古へに阿りて、近世の事物を軽んずれども、これを学ぶの
感興は、却って余輩に近きものに深きことを思へばなり。
　ここからは二つの動機を汲み取ることが出来る。国文学者の作太郎が美術書を執筆したひと
10） 神林恒道「岡倉天心と美術史学の形成」（『美術フォーラム21』」創刊、1999年）。
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つめの動機は、まず素朴に絵を好む個人の性質である。自身が美術を学習する最中、資料の乏
しさによる困難を実感し、その改善のためにまず自身が「一冊子」を刊行したという。上古以
来の歴史を著述したいという希望を抱いていたが研究が及ばなかったため、結果として近世に
とどめた。そう述べながらも、むしろ自身が生きる明治に近い時代だからこそ学習すべき必要
性を示している。ここには、過去を重要視しながらも、一時代前の近世を軽視していた当代の
尚古主義への批判が暗に込められている。この一文をすると、単に研究が及ばなかったゆえに
近世のみとなってしまったという言葉は、近世史をまず着手すべき項目として重要視していた
と翻訳することが出来る。
　ふたつめは、近来発行された美術書に、国民の思想を広げること、また社会文化の発達を説
いているものが乏しいことである。美術作品を、単なる装飾や趣味ではなく、社会に寄与する
べきものと認識している。作太郎は、美術作品を好む個人の趣味と、美術の公的な役割とを並
存させている。
　一国民国家を代表する美術の歴史という考え方は、十九世紀の西欧で浮上した考えである。
美術史の確立は、西洋基準に合致した立憲君主制の国家の確立において、政治における文化政
策のひとつであった。また、文化政策による統制は前時代に徳川幕府が得意としたことでもあ
った。天心や作太郎の著作はそのような社会情勢において、必然的に政治あるいは民族的な思
惟と不可分の関係にある。したがって、欧州近世の文芸復興と、日本の復古思想とを比してい
るところなどは、対西洋を想定した明治期の思想と通底する。西洋の伝統との対比は、この二
人だけではなくフェノロサや九鬼隆一も多用しているから、時代性の共有とみるべきだろう。
　佐藤道信氏は、東京美術学校でフェノロサから天心へ日本美術史の講義が受け継がれるにあ
たって、二段階の進展を認めている11）。まず国家が雇った「お雇い外国人」によって、美学と美
術史という西洋の概念が日本に翻訳を解して移入される。つづいて、この枠組みがネイティブ
の学者、すなわち天心によって日本に適用され、ここに様式による時代編年を基礎とする美術
史記述が試みられる。その後、帝国主義的な風潮が強まるにしたがって、その内容は、美術作
品そのものの価値よりも、帝国主義的なイメージ形成に都合のいい部分が強調されるようにな
る。大日本帝国憲法発布から十年後、明治三十三年（1900）、日本はパリの万国博覧会会場に、
現存する世界最古の木造建築とされる法隆寺を模したパヴィリオンを建て、日本の古美術を展
示した。これに並行してフランス語の日本美術に関する大判の大著が出版される。帝国博物館
総長九鬼隆一が序文に記す通り、その目的は国家の美術をもって国威発揚を促すにあった。こ
れは、日本語では『稿本日本帝国美術略記』の名称で、翌年に農商務省より発刊された。日本
最初の官立美術史の誕生である。同書は、最初天心が主幹を務め基本構想こそ行ったが、明治
三十一年（1898）東京美術学校騒動で職を辞したため、完成は福地復一の手に委ねられた。小
11） 佐藤道信『明治国家と近代美術―美の政治学―』（吉川弘文館、1999年）。
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野田泰直氏は、この二人の交代が、天心の汎アジア主義志向が水戸学派の国粋主義史観へと修
正される契機であったとの仮説を提出している12）。天心の日本美術史の構想と『稿本日本帝国美
術略記』との具体的なずれについては木下長宏氏が指摘している13）。天心の「日本美術史講義ノ
ート」の時代区分は飛鳥時代、天平時代あるいは空海時代などの名称であったのが、同書の目
次では天皇の名に変更されている。この整然とした時代区分は、一貫して各時代に天皇・支配
者の名を冠し、日本の美術が一本の固有の文化の道筋を辿ってきたことをまさに帝国の美術史
として明示しようとする意図がある。このような日本美術史の変化は、明治三十八年（1905）、
かつて天心の教え子だった大村西崖が東京美術学校で行った講義「東洋美術史」にも象徴的で
ある。翌年、西崖はその講義録『東洋美術小史』を審美院より出版している。ここで語られて
いるのは『稿本日本帝国美術略記』と同様、日本一国のみを取り上げた美術史である。作太郎
が筆写した天心の「東洋美術史」観は排除されてゆく。『国華』の編集主幹となった滝精一は、
天心没後日本東洋美術史の権威として君臨し、天心の東洋美術史観を公然と非難した14）。一方、
官立美術史と方向性を異にする天心の美術史は、『近世絵画史』と同年にロンドンで出版され
た”The Ideals of the East”に実を結んでいる。これの日本語部分訳は大正八年（1919）、全
訳は昭和十年（1935）まで待たねばならず、天心存命中には実現されなかった。
　つまり、『近世絵画史』の出版時期は、天心の「東洋美術史」が徐々に疎外され、帝国主義的
意図を持つ官立の一国美術史が台頭する状況だった。神林氏が指摘しているように、天心が企
てた日本美術の再興という運動は、しばしば誤解されてきたファナティックな国粋主義とは異
質なものである15）。
　作太郎は美術書を著述する心構えとして以下のように述べている。
絵画の歴史を究むるには、二個の方面より見ざるべからず、一は作品の考察によりてし、
一は伝記の探求によりてす。彼は主にして、此れは従、絵画史の本領は、作品に表れたる
思想と手法との変遷を学ぶにありて、しかもこれを学ぶには、画家の伝記もまた度外に置
くべからず、されど本末軽重の別は儼としてあり。
しかしながら、実際執筆するにあたっては、「名品珍什多くは秘庫に蔵せられて、常人の見るを
得ざる」、あるいは「名家が傑作の品目所在、知る人は知るべしといへども」などの物理的な事
情が困難であったと苦言を呈している。『近世絵画史』で紹介された復古大和絵の詳細は、具体
的な作品分析がほとんどなく、絵師の伝記と社会背景に項の多くが費やされている。これは『近
12） 小野田泰直『日本史の思想』（柏書房、1997年）。
13） 木下長宏「解題・解説―アジアに内蔵される『日本』美術史」（『日本美術史』平凡社、2001年）。
14） 滝精一（『国華』、1916年）。
15） 前掲、註11文献『明治国家と近代美術―美の政治学―』。
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世絵画史』全体の特徴である。作太郎が実見することの出来た絵画は想像するしかないが、こ
の事情を考えればそう多くはなかったと考えられる。緒言において、博物館施設の整備された
西洋に対して、一部の人間に独占されている日本の因襲を作太郎は批判する。作太郎の憂慮す
る美術の社会的な有用性とは、美術を民族的な特質を担うものと見なし、それを解析すること
は普遍の特質を学ぶために有効であるという主旨で、根本的なアイデンティティの追求へと結
びついている。『稿本日本帝国美術略史』が出版されたのは明治三十四年（1901）七月であるか
ら、当然作太郎は『近世絵画史』出版前にこれを知っていただろう。しかしながら、『近世絵画
史』が偏った愛国主義と一線を画した書物であることは繙読すれば疑いがない。
　『稿本日本帝国美術略史』においてすら正面から取り組まれることのなかった浮世絵や文人
画、曾我蕭白（1730～1781）や伊藤若冲（1716～1800）らに対して、的確な評価を行ったとい
う功績もこれを証明している。江戸という時代を強烈に否定することで明治新国家は成立して
おり、この理念は美術史においても例外ではなかった。対して、作太郎が自身の生きる一時代
前の時代にこそ重要性を見出していたことは先に述べた。瀬木真一氏は、同書が近世に限定し
て論じていることに注目し、日本美術を通覧する視点が確立するにつれて、尚古態度が強まっ
て行く中で、本書がしだいに反時流的な史書とみられる空気が生まれたことは否定できないと
述べている16）。『近世絵画史』のこのような性質の要因のひとつは、同書執筆に至った動機が、
もとより美術を愛する作太郎自身の趣向であったことだろう。
　さて、形式や思想の根底に天心との繋がりを読み取ることが出来る一方、『近世絵画史』の内
容は天心のそれと大きく異なっている。天心の展望は日本一国ではなく東アジアの繋がりであ
った。対して、作太郎は一国の近世、とりわけ絵画に絞って論じている。これに皇国的な美術
史が形成されつつあった社会の影響があったと考えるのは間違いではあるまい。
　天心の『日本美術史』は、狩野派の絵師こそ日本の美術を代表する者として、通史を同時代
へと収束させている。天心は、はじめ東京美術学校ついで日本美術院に拠って、日本美術の革
新運動を行ったが、その具体的な担い手は狩野芳崖（1828～1888）と橋本雅邦（1835～1908）
ら狩野派の系譜を引く絵師である。天心は、長い日本美術の歴史が自身らの絵画革新運動へ繋
がるよう歴史を紡いでいる。日本美術には理想、感情、自覚の三つがあるといい、とりわけ足
利時代の自覚的思想は外国にも比較するべき者がない最重要事項とする。それは禅宗の輸入や
宋元画風の流入によって定立されたため、如拙や周文、雪舟らの系弟子としての狩野派を重要
視した。したがって、天心が語る近世の美術は、写生の技術をいくらか評価しているものの、
やはり狩野派を中心に語られている。作太郎とは異なり、文人画や浮世絵を日本美術史の中で
語るべき作品とは考えない。背景にフェノロサと狩野派との繋がりがあることは周知の事実で
ある。
16） 瀬木真一「解説」（藤岡作太郎『近世絵画史』ぺりかん社、1983年）295頁。
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　そして、天心は土佐派ややまと絵が日本の美術を代表するものと考えない。天心は東京美術
学校で行った講義で、近世・近代の土佐派を以下のように評している。
平治物語、伴大納言、北野縁起（平和の絵なれども）等の絵巻の、人物の顔容皆殺気を帯
び、事あらば相刺殺せんとするの気象あり。かくのごときはこれ土佐絵の真相にして、東
山、徳川時代にいたるもなおこの心を有して漸進せば、いずくんぞ今日の衰頽を見るあら
んや。土佐の家系は三百年前すでに亡び、今日その形影を模棱の裏に存するにすぎず。17）
つまり、かつて土佐派が手掛けた絵巻は、同派の真相が発揮されているが、今日はそれが衰退
し、その家系は三百年前に滅び、今日では勢いがないと否定的な評価を下している。ここで挙
げられている作品は、ちょうど復古大和絵の対象となった平安・鎌倉時代のやまと絵にあたる。
これ以降は、その剽窃であり、近世に至ってはそれさえ引き継がれることなく荒廃した。要す
るに粉本主義批判となっている。したがって、『日本美術史』は復古大和絵に対しても一切触れ
ていない。「復古風」という言葉は登場するが、ここで重要なのは雪舟や曽我蛇足らを復興の対
象とする絵師たちで、山口雪渓（1644～1732）、曾我蕭白（1730～1781）、伊藤若冲（1716～
1800）、渡辺始興（1683～1755）の四名である。
　『近世絵画史』の目次を鑑みれば、作太郎がやまと絵だけを日本の美術の代表と考えていたわ
けではないことは一目で了解される。『日本美術史』で取り上げられなかった多くの絵師を取り
扱う中に、復古大和絵に関する一章が設けられていることは大きな意味を持つ。この事実は、
作太郎が日本の近世の絵画を語るうえで、復古大和絵をそれに足る価値を持つ作品として評価
していたとの解釈を導き出すことになるのだろうか。
　結論から言えば、「第六章　古土佐復興と歴史画」全体の文脈から、そのような理解は否定さ
れる。同章の後半部分への繋がりからは、復古大和絵自体への関心ではなく、別の意図によっ
て作太郎がこれを取り上げたことが分かる。前半は京都中心に述べたのに対して、後半は江戸
の復古思想に焦点を当てる。江戸時代中期以後、賀茂真淵の古学が広まり、博覧考証の学が盛
んになったと導入する。松平定信と、その実父田安宗武がこれを好み、谷文晁が彼らの実行者
となった。狩野派からは将軍家治の寵を得た木挽町の典信、惟信が登場し、養信に至っては広
く遺蹟を探りこれを模写して参考にした。「明治画壇新の業を成したる」狩野芳崖、橋本雅邦は
養信子である雅信の門下にあたり、「興廃の運もとより由来するところあるを知るべし」と近世
の木挽町狩野の業績の中に、明治の革新に至った所以をみる。
　このような変革の機運が年々高まり、復古説と愛国論が生んだ大家として菊池容斎（1788～
1878）一人に四頁を割く。号や弟子など基本的に述べている項目は前半と共通している。「天性
17） 下原美保「はじめに」（下原美保編『近世やまと絵再考―日・英・米それぞれの視点から』ブリュッケ、
2013年）10頁。
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人論に厚く、徳義を失へるものを見れば、怒つて時に交際を絶つ」という強い語調は、前半の
復古大和絵の絵師に通じる過激さを感じさせる。「時しも幕政内に紊れ、西船外に迫りて、海内
頗る動揺す。容斎尊王攘夷の志固く、殊にその家の南朝の忠臣菊池氏より出でたるを思うて、
慷慨の念禁ずること能はず」という動機から、『前賢故実』を描くに到った。これは、歴代の天
皇に忠義を尽くした人物を取り上げて肖像化し、漢文で略伝を付した伝記集である。これが明
治天皇に献上されたことで、容斎は「日本畫士」の称号を授けられた。『前賢故実』への評価の
高さは作太郎が説いた絵画の社会における有用性やアイデンティティとの関連を思わせる。そ
のほか《五百羅漢図》や《土佐日記絵巻》を挙げているが、「今なほ歴史画の模範」となってい
る『前賢故実』の評価がとりわけ高い。復古大和絵の三者と同様、記述には尊王的な色合いが
強いが、容斎に勤皇の志があったことは事実であるため、必ずしも誇張ではない。
　このような流れを見てゆくと、「第六章　古土佐復興と歴史画」は表題の通り、京都を中心と
した復古大和絵と江戸の容斎らの比較によって、復古思想を社会背景としながらも地域によっ
て内情に違いがあったことを明らかにしようとしている。本章の最後にこの差異について言及
する。作太郎は、前半で述べた所謂復古大和絵の絵師たちと容斎とを比較して、より優れた絵
師として後者に軍配を上げる。その理由は、双方、復古の志を抱いて古代の人物を描いている
が、訥言ら一派が専ら古土佐を準拠としたのに対して、容斎は、自由検討の盛んなる江戸で、
最終的に「一派に拘はらずして、画に法なく流なし」としていることである。その後、『古画備
考』から容斎の画論を引用し、容斎による過剰な粉本遵奉に対する批判、示唆されている派の
解体の必要性に共感を示している。容斎の画論は、以下の作太郎の思想の中核と方向性が等しい。
和漢古来の名作を以てわが指南車とすべきが如く、西洋画もまたわが指南車とすべし、し
かれども渠はわが真の師にあらず、真の師はたゞそれ自然にあり。人みな口を開けばみづ
から明治の新人物と称す、しかもなほ従来事大の風は依然たり、何ぞ心を平かにして物の
本末軽重を区別せざるや。内に思想を養ひ、外に写生を勉むるは、画道の第一義にして、
また殊に今日の画家に対して警告すべき要点なり。
そして、この章の最後は以下のように結ばれる。
この識見を以て、山水人物を実在の写生に取り、風俗を古画旧器に参す、師風を墨守する
古来の流幣こゝに破れて、自由研究の風潮今や波を揚げんとす。容斎は実に今日画事の盛
運の暁鐘たりしものにあらずや。
両都の比較を通して、作太郎が導き出したのは、近世以前の師風墨守や派制度への反発、その
制度と粉本主義の同一視であり、実物を第一義とする考え方である。作太郎は、「第三章　諸国
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の狩野派」の中で、探幽、養朴以後、縮図の臨模を金科玉条として、自然を写生せず、自己の
意匠を表出せず、ただ師匠や古人の跡を模倣すれば可となったと語り、「師資相承はわが国の諸
道を不振ならしめし悪魔なり、伝授といひ、奥儀といひて、芸術これがために束縛せさる」と
強い口調で批判している。作太郎が同章で、木挽町狩野派から芳崖、雅邦へ、また容斎から歴
史画へという江戸における近世から近代への繋がりを導き出している。この時間と空間が結び
ついた先に天心らの行った美術教育がある。作太郎は「第五期　内外融化」で明治期の美術動
向を解説する。容斎の文脈は、横山大観（1868～1958）、下村観山（1873～1930）、西郷孤月
（1873～1912）、菱田春草（1874～1911）、寺崎広業（1866～1919）、川合玉堂（1873～1957）な
ど日本絵画協会の中堅について述べた明治の教育制度に通じている。
渠等の多数は最も雅邦の感化を受けたるものとせば、その画くところも全くその師と同一
の筆法に井出たるか。何ぞ必ずしも然らん、明治の教育法は江戸時代に異なり、ひたすら
に粉本の模写に勉めて、一毫も師法の外に出づること能はざるは、過去の幣習にして、今
誰かこれを顧みん。教師の為すべきは師弟の才を開発するにありて、これを束縛するにあ
らずとするは、今日の風潮なり。されば渠等は固より一人の法を株守せず、古今の諸派を
歩猟して、その好むところを取捨せり。
そして、この思想は、『日本美術史』の「徒に古人に模倣すれば必ず滅亡ぶ。これ歴史の證する
ところなり。系統を守りて進み、従来のものを研究して一歩を進めんことを勉べし。西洋畫宜
しく参考すべし。然れども自ら主となり、彼を客として進歩せんことを要す」という言葉とよ
く似ている。作太郎の発言は天心の近世画壇に対する粉本主義批判に対応している。
　このような考察を踏まえると、「第六章　古土佐復興と歴史画」には、天心とは別の角度から
の同時代の美術動向へのアプローチという作太郎の構想がちらついてくる。作太郎は、所謂復
古大和絵の絵師たちと容斎の差異の原因を東西の都人の好尚の相違と、彼らの「識見の高低」
としているが、文脈からすれば作太郎は単なる個人の識見の能力差と考えているのではない。
容斎は、師高田円乗の「博く古法に徴し、精しくこれを択んで、一家に泥むことなかれ」とい
う教えを服膺している。容斎の人物伝の〈扶桑名画伝には円乗を狩野養川惟信の門人とせり、
惟信は典信の子なり〉の注記は示唆的である。二人の近世絵画史で取り上げる作品が全く異な
っているのは、彼らが日本美術に抱いた展望の差異に由来している。主に仏教を重視して、広
域なアジアの中の日本を想定し、狩野派の顕彰に至った天心に対して、作太郎は日本一国の近
世絵画の中で文人画や浮世絵、諸派の絵画をオリジナリティという独自の基準で評価している。
　作太郎は天心を三度訪ねている。明治三十六年（1903）一月二十一日、作太郎は入谷を訪問
したが、天心は既に谷中に引っ越していた。続いて、一月二十四日、谷中の日本美術院へ赴い
たが、病気のため面会出来なかった。結局、面会が叶ったのは『近世絵画史』出版後の七月二
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十八日、本書の贈呈時であった。この時も家には上がらずに帰った。明治三十五年（1902）は、
明治絵画史執筆のために頻繁に当時の絵画関係者を取材していることから、村角氏は天心訪問
の目的もこれと結びつけている18）。なお、神林氏は、天心に対する批判的な言辞が目に付くと述
べているが19）、「第五期　内外融化」の「第五章　現代の盛衰」では「日本美術の進歩に功労あ
りし人」と紹介されているし、同書全体を見渡しても天心個人に対する批判は記されていない。
作太郎が天心に全面的な同意を示しているのではなく、天心が評価しなかったものを積極的に
評価していることを天心への批判と解釈しているのだろうか。いずれにしても、作太郎が同書
を執筆するとき、美術史家としての天心の存在は脳裏に浮かんでいたのだろう。作太郎は過程
こそ天心と異なっているが、『近世絵画史』において日本の近世絵画の歴史を天心が行った美術
革新へと結着させている。
　つまり、作太郎が復古大和絵を取り上げた理由は、作品に対する評価よりも、日本美術の根
源であるやまと派の系統を引きつつ、尊皇の志を抱き、古に学んでやまと絵を確信したという
履歴にあったと考えられる。同書が作品についての言及が乏しいことはすでに述べた。しかし、
作太郎は『徳川時代絵画史稿』で設けた「維新以前の西洋画」という一章で、着目していた平
賀源内（1728～1780）と亜欧堂田善（1748～1822）について明治三十五年（1902）、積極的に調
査を行っている20）。この成果は『近世絵画史』には一部しか反映されなかったが、明治三十七年
（1904）十月『国華』誌上に田善に関する研究史上最初の論考「亜欧堂」を発表している。この
ような行動を考えれば、作太郎の関心がもっぱら西洋画に注がれていたのは明らかであり、こ
の精力的な調査と比すると、復古大和絵含むその他の美術作品への関心の薄さが実感される。
「第六章　古土佐復興と歴史画」の中で、復古大和絵は、作品ではなく復古や尊王といった要素
を持つことから江戸末期の狩野派や容斎、京都と江戸の対比を示すための役割を担っている。
三、「復古大和絵」の成り立ちをめぐる問題―「派」概念の検討
　作太郎の美術史の構想と復古大和絵との関連を踏まえた上で、復古大和絵概念について改め
て検討する。彼の復古大和絵概念の焦点は、①復古思想を社会背景に②土佐派とは異なる一派
として③古土佐復興を行ったこと、さらに④訥言がこれを唱え、一蕙と為恭がこれに次ぐこと
の四点に絞られる。これは今日の「厳密な意味では画派とは呼べず、むしろ尾張の画家田中訥
言と浮田一蕙、そして為恭といった個々の画家たちによるやまと絵復興を目指した絵画制作と
定義づけることが最も適切であろう」21）という認識と比しても大きな差異はない。作太郎の研究
18） 前掲、註 2①文献「藤岡作太郎研究―『近世絵画史』と明治三十年代の日本美術史―」480頁。
19） 前掲、註10文献「岡倉天心と美術史学の形成」。
20） 前掲、註 2③文献「藤岡作太郎の美術研究活動―明治三十五年、須賀川、亜欧堂田善―」。
21） 菅原真弓「冷泉為恭とその画業に関する研究―為恭における復古意識と古典学習を中心に―」（『鹿島
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は政治的な含みの無い見解を示している。問題点はただひとつ②土佐派とは異なる「一派」と
いう考えである。②の解決はおのずと④の関係解消に結びつく。これがおそらく『国華』に基
づく知識であり、派としての見解が作太郎の独創でないことはすでに述べた。
　これを検討する上で、琳派への問題提起は示唆に富む。「派」と冠されているものの、狩野派
や土佐派のように、江戸時代に一般的な家系や直接の師弟関係による継承ではないという特質
は両者に共通している。琳派という呼称がいつの頃から使われだしたのかは定かではないが、
これが定着する大きな要因となったのは、昭和四十七年（1972）秋に東京国立博物館が行った
「琳派展」である。展覧会自体にこの語を使用したことで、国立の機関によってその名称を権威
づける決定的な出来事だった。さらに翌年にかけて出版された山根有三編『琳派絵画全集』全
五巻の刊行が、琳派の語を学術界にも認めさせる決定打となった。しかしながら、琳派の語が
定着する以前には、光悦派や宗達光琳派など流派名は一定していなかった。明治十五年（1882）
の内国絵画共進会では光琳派という一セクションが設けられ、明治三十六年（1903）には『光
琳派画集』全五冊が刊行され、明治四十一年（1908）に刊行された大村西崖の『東洋美術大観』
においても光琳派という語が採用されている。そのほか、明治期の美術史以外の文献にもこの
語が使用されていることから、明治末年ではとりわけ光琳派という言葉の使用が多かったと推
測される。酒井抱一（1761～1829）は、光琳が宗達に、抱一が光琳に私淑したことにより、断
続的に継承されたこの系譜に繋がりを見出した。文化十二年（1815）光琳の百年忌に遺墨展を
開き『光琳百図』を刊行するなど光琳顕彰に努めた抱一は、宗達以下の略伝と使用印を集めた
『緒方流畧印譜』やその改訂版である『尾形流略印譜』において、宗達に始まる「尾形（緒方）
流」に連なるものとして自らを位置付けた。嘉永三年（1850）に起筆され、明治三十六年（1903）
に序を付して出版された朝岡興禎編『増訂古画備考』にも、光悦流として、光悦・宗達から光
琳を経て、抱一・其一に至る絵師たちが纏められている。
　本来、個性的な画家として個別に評価すべき画家たちを、ある概念で一括りにしたことによ
って生まれた弊害について、安村敏信氏は以下のように述べている。
抱一は、初期に歌川豊春風の浮世絵美人画を描いた。何点かの完成度の高い美人画を遺し
ているため、抱一の画集を作ろうとすると、この美人画を入れざるを得ない。しかし、こ
の手の美人画のどこにも琳派技法の特色であるたらし込みが使われていない。単なる肉筆
浮世絵であって、この絵に琳派の要素を指摘すること自体無理がある。私自身もかつて『琳
派美術館』（全四巻、集英社、1993年）の編集に携わった際、宗達や光琳の巻と私が担当し
た抱一の巻に質的な違和感を覚えざるを得なかった。そのひとつに、抱一の浮世絵美人図
を数点取り上げ、さらに抱一の美人図を継承した其一の美人画も掲載し、いざ図版解説と
美術財団年報』15別冊、1997年）303頁。
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なると琳派の「り」の字も出て来ないもどかしさというものがあった。自分でそれらの作
品を選びながらも「この作品のどこが琳派なんだ」という違和感がぬぐい去れない。これ
は明らかに抱一を琳派という流派概念の枠内でとらえようとすることからくる問題であり、
流派概念の功罪の「罪」にあたる。22）
復古大和絵について言及するとき、これと似た状況に直面する。現在は、復古大和絵とは、訥
言、一蕙、為恭らの個々の絵画であったという結着になっている。しかしながら、実際の作品
においては、土佐派や京狩野派の影響は勿論、円山派、四条派、琳派、南蘋派などと関係ある
作品が数多い。作者から絵画を分類するとすれば、これらをすべて復古大和絵としなければな
らない。そして、そこに従来のやまと絵と異なる復古大和絵の特質を見出す必要がある。
　三者の関連は主に伝記から導き出されてきたが、偏りのない視線で見れば作品から分析した
場合と変わらない結果に落ち着く。彼らの伝記はイデオロギー的に利用された歴史が覆い被さ
っているため、意図的に繫がりがあるように強調されているだけで、画人伝の上でも三者の繫
がりはほとんどない。『近世絵画史』でも語られている三者の繋がりを象徴する「応天門画巻」
に関する記載はやはり『国華』の中に存在している。
　《伴大納言絵詞》は全三巻、平安時代末期に制作され、常盤光長筆、詞書は飛鳥井雅経と伝え
られている。これも松平定信が内裏造営の際に参考にしたもののひとつで、模写にあたって田
中訥言に依頼した。よって訥言は、献上画以外に二本の粉本を作り、土佐光孚の次男光文と浮
田一蕙に与えたと伝えられる。為恭がやまと絵を志向したきっかけには、天保十二年（1841）
十九歳の時、この模写絵巻との出会いが、とりわけ強調して語られていた。為恭は、この原本
を実見するために京都所司代の酒井若狭守忠義と交流したことで死を招いたのであって、この
絵巻への思い入れは並々ではなかった。為恭と交流のあった国学者の西田直養の著作『筱舎漫
筆』第八巻十四条「国画復興」の項には、十七歳の為恭が大和絵の研鑽を積む様子が記されて
いる。
冷泉三郎為恭という人あり。（略）狩野家の画風をこのまず。目を千載の上につけ、大納言
金岡の風を慕ふ。幼穉より皇国の古画をこのみ、漢土の画法をいとふ。応天門画巻をはじ
め、法然画伝等にいたるまで、其くはしきこと、衣服、調度、家居、人事はさらなり。一
草、一木にいたるまで、すべて精神をこめて観たることなれば、この屋根障子は春日験記
にあり。この器物衣冠は年中行事にあり。この松桜は一遍上人、この菫萩は賀茂祭など、
衣冠、束帯、甲冑、刀剣、馬具、舟車の類にいたるまで、これはあの巻物、あれはこの画
詞と、すべて暗記ならざるはなし。いま世の中に皇国の画法は、只土佐家のみとなれるよ
22） 安村敏信「琳派なんて、本当にあったのか？」（『美術フォーラム21』」創刊、1999年）43頁。
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うに、誰もおもひおるを、此人傑出したれば、和画再び起こりて、地に落ちざるべし。23）
　興味深いのは、記述の中に「応天門画巻」が含まれていること、さらに「此人の見て腹にい
れられたる画巻左のごとし」とこの後に八十九種の作品が列挙されている中に「伴大納言画巻　
若州家中　矢代家」と記述されていることである。この記載は天保十年（1839）、為恭が訥言の
模本を入手する以前であるから、先の記述と矛盾する。これに対して、中野幸一氏は「それ以
前の十七歳当時、すでに本物の《伴大納言絵詞》を見ていたとは思えない。西田直養の誇張的
な賛辞であろう」24）と述べているがこれを断定する根拠はない。為恭が愛蔵していた訥言模写の
応天門焼打の巻の軸付には、「ひとたりみれば、ちとせのいにしえに生まれかえりし心地こそす
れ」25）と記されていたらしく、為恭の心酔ぶりが窺えるが、これは訥言に捧げられた言葉ではな
く、この絵巻物の中に繰り広げられる王朝世界もしくは原本への感嘆とも受け取ることが出来る。
　また、吉川美穂氏26）や小林忠氏27）が述べている為恭が訥言に私淑したという事実は、どうや
ら『東洋美術大観』の「爲恭は一蕙に師事せしに非ずと雖も、常にその技を推稱し、その啓發
を受けしこと多かるべし。訥言も亦爲恭の景慕せし人にて、爲恭は恰も訥言の歿したる日に生
まれしが故に、我が生來畫を好めるは、訥言の再生なればなりと言へり」28）が根拠となっている
ようである。直前の文章に「以上爲恭の傳記は主として田中有美翁の所談に依れり。されど翁
の談話は lこゝ盡したるに非ざるを以て、尚左にこれを剳記し、加ふるに爾餘の見聞を以てす」
とあり、先の引用箇所は小文字になっている。田中有美（1839～1931）は為恭門弟である。こ
の伝記に加えて、吉川氏は先述した『筱舎漫筆』に訥言模写の「蒙古襲来絵詞」の名があるこ
と、さらに延元（1860）に為恭が入手した訥言模写《文永賀茂祭草子》に「訥言法橋新写本也　
秘蔵々々戸外門外不出」という記述から、為恭が訥言に強く敬意の念を抱いていたと考える。
　『東洋美術大観』で語られている内容の真偽については不明である。ただし、訥言再生の前に
「我が生來畫を好めるは」という字句があることが気にかかる。為恭が訥言の存在を知っていた
ことは事実であろう。しかしながら、吉川氏も述べているように、為恭と訥言の関連は古絵巻
の模本を介してしか見られず29）、為恭が訥言に言及したこともない。為恭が模写以外の訥言の作
23） 西田直養『筱舎漫筆』第八巻四十一条（岡田為恭関係文献資料（抄）（『特別展　復古大和絵師　為恭―
幕末王朝恋慕―』大和文華館、2005年）186頁。
24） 中野幸一『伴大納言絵巻　冷泉為恭復元模写』（勉誠出版、2010年）97頁。
25） 筆者訳。原文は「一輪多理見禮波千止世乃伊仁志繪丹宇麻禮加繪理志古古智古曾寸禮」。
26） 吉川美穂「田中訥言と復古やまと絵」『復古やまと絵　新たなる王朝美の世界―訥言・一蕙・為恭・清
―』（徳川美術館、2014年）。
27） 小林忠「伝統への復元―江戸琳派と復古大和絵派の場合」『大雅と応挙　江戸の絵画Ⅲ・建築Ⅱ（日本
美術全集19）』講談社、1993年）。
28） 田島志一編集『東洋美術大観』巻五冊（審美書院、1909年）514頁。
29） 筆者は為恭と訥言の並ぶ記録を羅溪慈本の著作『萬延雜記』中に発見した。「西淸古鑑四十巻　訥言ト云
人所持セシ本ニテ價百兩ト云右ハ康佌帝勅撰ノ書物ニテ日本ヘハタゞ一部ノミ渡リシ書ナリコノ西ノ字ハ
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品に関心を示した様子もない。
　また、為恭は訥言・一蕙とは異なるやまと絵観を示している。嘉永二年（1849）為恭二十七
歳の時に、その幼い弟子との別れに際し、贈った扇面には彼の画論が記されている30）。これによ
ると、為恭は室町時代以降の土佐派をやまと絵の伝統として認めず、巨勢金岡、藤原信実、鳥
羽僧正覚猷、高階隆兼、常盤光長らの作品だけ復古対象と定めている。これは為恭と、土佐派
を基盤とする二人との相違点である。
　したがって、従来唱えられている為恭が訥言個人に対して私淑していたという事実について
は疑問を呈さざるを得ない。為恭は《春秋鷹狩茸狩図屏風》（大和文華館蔵）に、訥言は《十二
ヶ月屏風》（徳川美術館蔵）に本図の図様を転用している31）。為恭が取り上げる優美な馬上の貴
人に対して、訥言は束帯人物と走る人物、喧嘩する子供のたちの図様を使用しており、両者の
興味の対象は異なっている。両者の作品を比較しても、同じくやまと絵復古を目的として絵巻
を研究していたとはいえ、双方の芸術性は全く異なっている。
　訥言の没年と為恭の生年は同じであるから、両者に直接の面識はない。一方、一蕙とは徳川
治宝の命を受けて《春日権現験記絵》二十巻の模写事業に共に参加する以前から、面識があっ
た。幼少の頃、外祖父北川梅価に連れられて一蕙を訪問している。それ以来時々訪ねては行っ
たが、画道の教えは受けなかった。一蕙は為恭からみると二十八歳年長者で、訥言の後をうけ、
当時すでに土佐派では第一人者と言われていたという32）。
　日本画家である久保田米僊の長男満明も田中有美の談を伝えている。それによると、「一蕙と
為恭とは私交に於ては左ほど不和にも見え無かったが、談一たび画道の事になると、互に罵倒
し合っていた。為恭が一蕙の絵を評したうちに、一蕙の絵には独創が無い、尽く古画の模倣で
ある。そして着色が極めて拙である」といったことがあるという33）。磊落豪放かつ硬骨で侠気に
富む訥言、生まれつき意志が強く豪快な一蕙師弟と、優美な王朝貴族のように振る舞い芸術至
上主義を貫いた為恭は、伝えられる三者の性格を鑑みても、親しい交流を想像するのは難しい。
しかし、そのような関係であっても為恭のやまと絵への情熱は遺憾なく発揮されたらしく、一
蕙が安政の大獄に連座して捕えられた際には、留守をあずかる家人を諭して一蕙の画室に入り、
粉本類の目ぼしいものを借用し、その後も返却しなかったというような、かんばしくない噂ま
で存在する。
　三者の繋がりに否定的な逸話は復古大和絵を論じる際にはあまり取り上げられてこなかった
淸和源氏ノ末ト云説アレバ日本ヲ東トシ淸を西淸ト云フナラン歟ト岡田式部ノ考ナリ。」逸木盛照『冷泉為
恭』（中外出版、1925年）33頁。
30） 森銑三「為恭の画論」（『国画』 3 ‒ 7、1943年）。
31） 為恭については、2010年12月19日（日）講演会「『春秋鷹狩茸狩図屏風』（岡田為恭筆）について」にお
いて中部義隆氏が指摘しておられた。
32） 村松梢風『新　本朝画人伝』巻三（中央公論社、1985年）11頁。
33） 原田平作『幕末明治　京洛の画人たち』（京都新聞社、1985年）67頁。
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が、このような考察を経ると、三者を一派と考えることはむしろ難しい。琳派の場合、抱一以
前の画家たちに流派に帰属しているという意識はなかったものの、私淑という関連は事実であ
った。しかし、復古大和絵においては、訥言と一蕙の師弟と為恭の間の私淑という関連すら曖
昧である。
　復古大和絵が語られるとき、文脈にはひとつの特徴がある。それは必ず土佐派と対比されて
いることである。つまり積極的に三者の繫がりを示すのではなく、土佐派ではないやまと絵を
描く絵師という消極的な共通項で括られてる。実際の活動において、訥言と一蕙が土佐派と関
連があったことは明白な事実である。また、訥言筆《楠公父子訣別図》に関連する書状には「田
（中）訥言と申す男　土佐画名人に候」と記されているし、一蕙が土佐派の絵師と原田氏の逸話
で伝えられているように、国学者村田春門の日記には、「浮田一蕙始て入来、京都画工也、土佐
家ノ風、故実好事画人也、訥言ガ門人云々、良暫時雅談中又悪寒」とある。一蕙筆《朝覲行幸
図》の奥書にも一蕙に対して「絵所のゑかき」という呼称が用いられていることは、彼らが同
時代においては土佐派の絵師と考えられていた証左となろう。
　復古思想は尊王攘夷思想へと過激化するにしたがって、土佐派の絵師であることややまと絵
を描いていることは複雑な意味を帯びて行った。やまと絵と尊王攘夷は混同され、彼らは需要
者の中に自然と尊王攘夷に関連する人物を含むことになる。為恭は、長州藩士毛利敬親に愛せ
られ、公の命を受けて描いたものが少なくなかった。ところが、為恭の佐幕のことが世に聞こ
えると同時に公の耳に入ったので、公は怒ってことごとく為恭の作を破った。あるいは、臣下
の者に落款を削らせたという。この逸話は復古大和絵の需要者の過激な一面を示している。彼
らの活動期にはすでにイデオロギーとやまと絵をめぐる問題が浮上していた。尊王攘夷派にと
って国画としてのやまと絵を所有することは、単なる装飾ではなく自らの思想を表明するもの
であった。その後、彼らが勝利して明治政府となり、帝国化するという歴史を辿る。このよう
な状況下で、三者がそれぞれ、土佐や狩野という既存の派を名乗らなかったことは彼らを特別
視する理由のひとつになったかもしれない。三者は派としての存続に関心を示しておらず、実
際にはつながりはあるものの、独立した絵師として活動しようとしていた。派に属すことが一
般的であった江戸時代にあって、やまと絵を描いているにもかかわらず土佐派には属さないと
いう彼らの状況は、やまと絵であるがゆえに特別な決意があるものと周囲から理解されるには
充分な社会状況であっただろう。
　江戸時代の標準的な流派では、いわゆる粉本学習を通じて弟子を育成すると共に、その作風
を制約する制度を有していたことが明らかにされており、彼らの画業を考えると、彼らはその
ような制約から逃れたかったかのように見える。文化十四年（1817）の困窮を理由とした訥言
の二百幅画会はその実際的な活動ととらえられる。書画会とは、画人や書家や著作家が集まり、
その作品を展示したり、請われれば即興で席画を描いたりもする会合のことである。江戸と京
都で1790年代に発生し、1830年代には熱狂的な人気を得た。ヘンリー・スミス氏はこれについ
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てふたつの重要性を指摘する34）。ひとつは、個人的なパトロンのためではなく、市場のために作
品を制作するという商業主義である。書画会は明治に勃興する画商のネットワークの地ならし
となった。同氏はこの商業主義に近代性の兆候を見出している。もうひとつは、書画会がすべ
ての画派の画人を差別なく受け入れ、江戸後期における折衷主義と統合に拍車をかけたという
ことである。それは諸派の細分化というイメージと矛盾する。書画会は多様な様式を混交させ
てひとつの絵を描くという実験を刺激した。これは訥言の作風の広さに繋がる。
　このような訥言、一蕙、為恭の姿勢は、近代性として評価されている。為恭にこれを見出し
た人物としては『近世絵画史』の情報源となった谷森真男や吉川霊華を見逃すことは出来ない。
霊華は彼らを一派とはみなしていなかった35）。
　ここに一派形成の矛盾が生じている。先に触れた『光琳派画集』は『近世絵画史』と同じく
明治三十六年（1903）に出版されている。同書は、「序文や『總説』の論旨に萌芽期にあった近
代的美術史研究の成果を取り込む一方、『光琳派』という抱一までさかのぼる流派観を基盤にす
るという、二面性を持つこと」が指摘されている36）。『光琳派画集』を出版した「審美書院は、
一民間会社でありながら、一連の出版物の作品選定や執筆者には、帝国博物館や東京美術学校、
古社寺保存会などの多くのメンバーが、こぞって参画している。ほぼ半官半民の様相を呈し
て」37）おり、同書は近代的な美術史の申し子ともいえる。しかしながら、江戸時代に形成された
絵画観が並存している。それは、江戸時代に抱一が系統づけた「光琳派」もしくは「琳派」に
該当する流派を継承していることである。
　近世と近代の美術史を結びつけているという特徴は『近世絵画史』にも指摘できよう。「第六
章　古土佐復興と歴史画」の為恭伝は谷森真男からの聞き書きとおそらくは『国華』の記述か
ら成り立っている。前者は彼らを近代の人とみなし、一派とは考えず、個々の画業と捉えてい
る。後者は近代的な美術史の構築を目的としているが、その背後には江戸時代からの伝記類が
資料の一部となっているだろう。そして、復古大和絵を近世の中に位置づけるがゆえに、江戸
時代に一般的な派という概念と無関係ではいられないのだろう。
　つまり明治から少なくとも為恭顕彰のあった大正期の時点では、復古大和絵の認識は多様で
あり、またゆるやかに変化し続けていた。復古大和絵の一派概念はその後の戦争と絡んだ政治
利用によって、認識が一定されてきたと考えられる。そして戦後、彼らを整理する段階になっ
て一派概念と近代性が並立してきたようだ。『近世絵画史』では、聞き書きとすでに歴史化され
た事実とが併存しているが、文脈から考えれば作太郎は復古大和絵を整理する中で、結果とし
34） ヘンリー・スミス「江戸後期の『美術制度』―十九世紀美術史のために」（『美術フォーラム21』創刊、
1999年）。
35） 前掲、註 5文献「岡田為恭の追弔展観に就きて」。
36） 安田篤生「『光琳派画集』の前後―尾形光琳を中心とする近代「琳派」観をめぐって」（『美術フォーラ
ム21』」創刊、1999年）50頁。
37） 前掲、註11文献『明治国家と近代美術―美の政治学―』130頁。
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て『国華』の記述を優先している。そして、現在の研究者はこの論説に従って研究を進めている。
　復古大和絵の「派」概念は、彼らの内側から導き出されたのではなく、近世と近代という時
代の線引きや、イデオロギーと関連して外側から与えられた枠組みであった可能性が高い。作
太郎の復古大和絵観は当時の復古大和絵観のひとつに依拠しており、意図的に尊王の要素を持
たせたわけではないが、作品そのものに関心を示したとは思われない。作太郎にとって重要な
のは現在では否定されている彼らの復古や尊王といった伝記であり、それは天心の美術革新へ
と歴史をつなげるための布石であったと思われる。
　現在まで復古大和絵の研究は、おおよそ『近世絵画史』の記述から出発し、三者の間に復古
大和絵という共通点があるという前提であったために、もとより存在しない三者の絵画上の共
通点を躍起になって探すという袋小路に迷い込んでいる。
おわりに
　『近世絵画史』全体の意図を考察したうえで、「第六章　古土佐復興と歴史画」が果たした役
割について検討した。作太郎の定義した復古大和絵の概念は現在の認識からかけ離れたもので
はなかった。実質、彼らの間に関連はなかったが、訥言、一蕙、為恭の活動時は復古対象が「や
まと絵」であったばかりに周囲から与えられた一群と解される傾向にあった。これは維新後に
なっても世間の認識に受け継がれていた。作太郎が『近世絵画史』の中に意欲的に復古大和絵
の項を設けたのも、尊王思想と歴史画へという近世から近代への流れを示すためであった。作
太郎が、容斎に劣ると考えた復古大和絵の特性は、彼らが古土佐という派の枠組みに縛られて
いる点であるが、これは解体される。
　復古大和絵概念は度重なる流転を繰り返してきたが、作太郎が追求することがなかった復古
大和絵という名称から解き放ち、やはり作太郎らが指摘した通り、復古思想を背景とした絵師
たちと肩を並べるべきなのだろう。復古大和絵という枠組みは、土佐派や住吉派、原派などの、
そして為恭の基盤となった京狩野のやまと絵の存在が見え辛くしている。復古大和絵の解体は、
これら近世のやまと絵の存在を導き出している。
　「復古大和絵」という言葉の解釈を拡大し、この名称を冠することは決してするべきではな
い。なぜなら、彼らの作品は主題の方面からするなら、従来のやまと絵の伝統を受け継ぎ、ま
た技法においては諸派を跨いで行われているからである。筆者の選定から絵画を定義すること
が不可能であることは、残された作品群が明らかにしている。派や名称の束縛から逃れた状態
で、近世の中に個々の絵師の姿を見つけ出すべきである。「復古大和絵」という絵画は存在しな
いのである。
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発端　古代略記
〈一〉 第一期　狩野全盛
第一章　偃武以前の総説 　第一章　狩野探幽
第二章　探幽と養朴 　第二章　探幽以後の狩野家
第三章　二翁以後の狩野派 　第三章　諸国の狩野派
第四章　土佐と住吉 　第四章　土佐と住吉
第五章　寛永諸家と尾形光琳 　第五章　岩佐又兵衛
第六章　英一蝶 　第六章　寛永期の京都諸家
第七章　寛永前後の浮世絵 第二期　横流下行
第八章　菱川師宣 　第一章　尾形光琳
第九章　逸然の流及び黄檗の僧 　第二章　英一蝶
第十章　沈南蘋の流亜及び清人の文人画 　第三章　菱川師宣
　　　　［写生画及ひ伊孚九等］ 　第四章　長崎と黄檗
第十一章　文人画の起源及ひ宝暦頃の京都 第三期　旧風革新
第十二章　大雅堂と謝蕪村 　第一章　長崎流伝の写生画と文人画
第十三章　天明前後の京都諸家 　第二章　文人画の起源およびこの期の京都
第十四章　円山応挙 　第三章　明和頃の京都諸家
第十五章　呉春と四条風 　第四章　大雅と蕪村
第十六章　岸駒 　第五章　円山応挙
第十七章　文晃と抱一 　第六章　浮世絵の発達
第十八章　三都の文人画 第四期　諸派角逐
　第一章　呉春と岸駒
〈二〉 　第二章　文晁と抱一
第十九章　九州の文人画 　第三章　三都の南宗画および文人画
第廿章　　錦絵双紙絵の発達 　第四章　九州の文人画
第廿一章　歌川派と北斎派 　第五章　歌川派と北斎派
第廿二章　古土佐復古と歴史画 　第六章　古土佐復興と歴史画
第廿三章　維新以前の西洋画 　第七章　維新以前の西洋画
第廿四章　維新後画道の衰微（※白紙） 第五期　内外融化
　第一章　画運衰微
　第二章　文人画の流行
　第三章　西洋画の振興
　第四章　国粋発揮
　第五章　現代の盛運
